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Abstract : les critiques antimodernistes qui ont émaillé le XXe siècle partent peut-
être d’un malentendu. Selon cette hypothèse, la musique ne serait jamais devenue 
complexe. Un glissement de catégorie serait simplement survenu clandestinement. Elle 
serait devenue la simple souche d’un art désormais bipartite : musique + esthétique. 
L’esthétique serait alors secrètement un art parasite de son sujet d’étude. 
 
Reprenons les vieilles critiques antimodernistes. Partons de Jauss. « L’esthétique de la 
réception » développée par ce dernier, puis par l’École de Constance, critique le retrait 
absolu de l’art de la seconde moitié du XXe siècle. L’œuvre devrait exister du point de 
vue non seulement de sa production, mais aussi de sa réception. Elle devrait autant 
appartenir à l’artiste qu’au public, composer avec « l’horizon d’attente » de ce dernier, 
doser la part de consensus et de subversion pour qu’une communication « positive » 
s’établisse. La « négativité » (notamment adornienne), notion dénuée de connotation 
éthique, notion non péjorative a priori, pour Jauss, prend finalement une valeur 
spécifique de « refus de la jouissance », d’ascétisme condamné par le philosophe. 
« L’attitude de jouissance dont l’art implique la possibilité et qu’il provoque est le 
fondement même de l’expression esthétique ; il est impossible d’en faire abstraction1 », 
dit le philosophe qui, partant, parle de « déprédation profonde que connaît aujourd’hui 
[jusqu’aux années 70] la notion de jouissance2 ». 
Or on peut comprendre autrement l’histoire de la musique du XXe siècle, c’est-à-dire 
au-delà de cette dialectique du « plaisir » ou du « déplaisir » donné par l’art. Même en 
                                                          
1 Hans robert Jauss, Pour une esthétique de la réception, Paris, Gallimard, 1978, p. 125.  
2 Idem. De même Jean-Marie Schaeffer dira que “ La notion de plaisir esthétique, encore centrale 
chez Kant, est presque totalement absente des différentes moutures de la tradition spéculative de 
l’art ” (L’art de l’âge moderne, Paris, Gallimard, 1992, p. 376). 
admettant la position on ne peut plus humaine de Jauss, ce que nous ferons dans tout 
cet article, on peut considérer que la « jouissance » n’a jamais disparu, ne s’est pas même 
estompée dans le processus de création de l’œuvre « négative », voire dans sa réception. 
Il suffit de considérer que l’œuvre musicale a disparu en tant que telle, et qu’elle est 
devenue « œuvre esthétique ». Par « œuvre esthétique » nous entendons une œuvre 
double produite en deux étapes, l’œuvre musicale à laquelle est octroyé un commentaire 
esthétique écrit, délivré par le compositeur lui-même ou le musicographe. L’œuvre 
contemporaine inscrite dans « l’esthétique du non » deviendrait alors de toute façon 
jouissance sinon à l’écoute, du moins à la lecture d’une autre œuvre littéraire corrélée, 
philosophique, peut-être poétique, qui la prend comme matériau. « La musique n’est 
plus un art que l’on écoute », dit à ce sujet Danielle Cohen-Lévinas3. On ne peut lui 
donner tort si l’on pense à l’exemple limite du 4’33 (1952) de Cage. Il ne s’agit pas là 
d’une œuvre musicale puisque le pianiste, « au cours » de celle-ci, ne fait que s’asseoir 
devant son instrument durant 4 minutes et 33 secondes, ne pas en jouer, et quitter la 
salle4. Il s’agit peut-être davantage de théâtre instrumental, se dit-on alors. Mais l’acte 
théâtral lui-même est unique, peu développé, même si l’on doit considérer qu’il aura un 
énorme retentissement cathartique. Du point de vue de la musique, ou de celui du 
théâtre musical, il s’agit d’une œuvre absolument « négative ». Mais si l’on considère 
cette pièce comme « œuvre esthétique », elle devient « positive » au sens de Jauss, avec 
une puissance proportionnelle, puisqu’elle a permis un très grand nombre de 
commentaires écrits, ou du moins de citations dans des articles d’esthétique, et donc un 
« foisonnement naturel » dont la causalité est sans doute proche d’une « jouissance » 
quelconque. René Leibowitz remarquait que l’œuvre musicale elle-même était peut-être 
déjà collective en ce qu’elle revêtait autant d’aspects que d’interprètes5. Elle était au 
moins multiple parce que « délocalisée », comme Sartre l’explique6. De même l’œuvre 
                                                          
3 La voix au-delà du chant, Paris, éd. Michel de Maule, 1987, p. 49. 
4 Cet acte artistique semble plus subversif encore que ne l’apparaissaient les ready-made de Duchamp 
dans la mesure où ceux-ci était vus dans le cadre d’un art de la vision, ce qui assurait une cohérence 
minimale, quand 4’33 est vu dans un art de l’audition. 
5 Leibowitz dit prudemment que “ l’on pourrait même aller jusqu’à se demander si une œuvre 
musicale ne revêt, en fin de compte, autant d’aspects qu’il y a d’interprètes qui la jouent, et s’il ne 
devient pas, en dernière analyse, impossible de distinguer entre ce qui s’y trouve et ce qui ne s’y 
trouve pas ” (René Leibowitz, Le compositeur et son double, Paris, Gallimard, 1971, p. 15). 
6 Sartre se demande ce que peut être la Cinquième symphonie (1807-1808) de Beethoven “ en 
personne ” et finit par conclure qu’elle “ n’est pas là, entre ces murs au bout de ces archets. Elle n’est 
pas non plus “ passée ” comme si je pensais : c’est là l’œuvre qui a germé à telle date dans l’esprit de 
esthétique appartient à un art collectif comprenant non plus compositeur et interprètes 
mais compositeur et exégètes, compositeur et philosophes. 
Que cette œuvre esthétique existe ou non comme œuvre d’art, question à laquelle 
nous tenterons de répondre plus bas, elle est en tout cas chargée de cette « jouissance » 
qui manque, selon Jauss, à l’œuvre négative. Autrement comment expliquer sa 
prolifération extraordinaire au XXe siècle, lequel pourrait être appelé le siècle de 
l’esthétique ? « Ainsi croît autour de l’œuvre musicale une végétation luxuriante qui 
entoure les exégètes (non pas les interprètes), parfois avec une telle profusion que, 
souvent, la musique nous est entièrement soustraite7 », regrette le compositeur Mauricio 
Kagel. Pourquoi ce regret ? Il y a là sans doute la nostalgie bien naturelle, pour le 
compositeur, de l’époque de « l’œuvre musicale », indépendante de tout commentaire. 
Mais il y a là aussi, peut-être, le malaise d’un compositeur pris dans un rapport de 
pouvoir avec ses commentateurs lesquels s’approprient son œuvre, la modifient, et 
restituent une œuvre différente. La part littéraire de « l’œuvre esthétique », élaborée lors 
de la seconde étape de création — la première étant occupée par la composition de 
l’œuvre musicale proprement dite — est-elle plus « importante aux yeux de la culture » 
en ce qu’elle se charge d’une « jouissance » plus évidente de par sa prolifération même ? 
Dès lors quel est l’auteur « dominant » de l’œuvre esthétique, le musicien ou le 
poète/philosophe ? Kagel dit que « le besoin de formuler des idées ayant trait à la 
théorie musicale nous a tous assaillis8 ». Comme le rappelle Baudelaire, Delacroix était 
préoccupé de ne pouvoir peindre sa pensée sur le papier. Boulez, rappelant ce dernier fait, 
conclut à la nécessité du commentaire littéraire de l’œuvre par l’artiste lui-même9. Mais 
Boulez ne saurait expliquer cette nécessité. « L’artiste de génie est pédagogue par 
nature10 », répond simplement Berg. Rien n’est moins sûr, se dira-t-on en pensant au 
laconisme provocateur d’un Stravinsky. On interprète alors ce besoin comme celui 
d’une « justification » quand il pourrait être, au XXe siècle s’entend, celui d’une 
« reconquête » de l’œuvre esthétique dans son ensemble par un auteur unique : le 
compositeur. Ces deux propositions ne sont d’ailleurs pas contradictoires. 
                                                                                                                                                                    
Beethoven. Elle est entièrement hors du réel ” (Jean-paul Sartre, L’imaginaire, Paris, Gallimard, 1986, 
p. 370). 
7 Tam tam, Paris, Christian Bourgois, 1983, p. 61. 
8 Idem, p. 62. 
9 Points de repère, Paris, Christian Bourgois, 1981, p. 103. 
10 Alban Berg, Écrits, Paris, Christian Bourgois, 1985, p. 22. 
Nous disions « domination », « reconquête », invoquions donc un vocabulaire de 
lutte. Nous pourrions peut-être étendre le concept historiciste de lutte de classes à celui 
de « lutte des catégories créatives », l’art et l’esthétique constituant deux de ces 
catégories. L’émergence croissante de l’esthétique, depuis son « invention » au XVIIIe 
siècle généralement attribuée à Baumgarten, pourrait être, selon cette dialectique 
historique, une antithèse à la thèse de « l’art muet ». Marc Jimenez conclut son ouvrage 
L’esthétique contemporaine en disant que « la réflexion esthétique sera toujours le lieu de 
passage obligé entre cette œuvre parfois hermétique, souvent muette, toujours 
énigmatique, et le public11 ». Cette apparente « complétude harmonieuse » entre art et 
esthétique cache peut-être une concurrence entre ces deux derniers qui émergent plus 
ou moins dans l’œuvre esthétique unique qu’ils partagent désormais. 
Si cette imbrication bipartite, dans l’œuvre esthétique, ne se fait pas sans friction 
interne, intime, profonde, c’est en fait que musique et esthétique ne sont pas autant 
catégories séparées qu’il pourrait sembler. Le texte, matériau de l’esthétique, existe déjà 
dans la musique vocale, dans l’argument d’un ballet, ou dans celui d’une musique à 
programme. Schönberg a déjà pu s’insurger contre l’importance trop grande accordée 
par le public au texte de l’œuvre musicale12. De plus et surtout, il paraît naïf, 
aujourd’hui, de séparer hermétiquement musique et esthétique comme art et science. 
« L’artiste n’est rien d’autre que l’homme à l’œuvre partout », dit Xenakis. « En ce sens, 
les scientifiques peuvent être aussi des artistes. L’art n’appartient pas à une élite. Être 
artiste, c’est une destination de l’esprit13. » De fait, les théories scientifiques ne sont pas 
tant le reflet du réel que l’invention du réel. Ce n’est que dans une seconde étape que le 
scientifique vérifie que l’expérience corrobore sa théorie. La théorie préexiste à 
l’expérience et est donc aussi inventive et « créative » qu’une œuvre d’art. L’esthétique, 
considérée comme une science humaine, ou une branche de la philosophie, pourrait 
aussi bien être appréhendée comme un art, subjectif par essence, art littéraire et 
« parasite », au sens littéral du terme, de l’art proprement dit. Christoph Menke dit de 
l’œuvre musicale contemporaine que « la négativité esthétique […] montre sans erreur 
possible que le beau et le vrai ne peuvent jamais se trouver entre eux dans un rapport 
                                                          
11 Marc Jimenez, op. cit., Paris, Klincksieck, 1999, p. 118. 
12 Le style et l’idée, Paris, Buchet/Castel, 1977, p. 120. Schönberg dira encore : “ Lorsqu’on juge une 
musique à partir d’un texte, on ne fait guère mieux que lorsque l’on juge l’albumine à partir des 
propriétés du carbone. ” Idem, p. 121. 
13 Iannis Xenakis, “ Changer l’homme ”, in L’arc, n° 51 (Aix-en-Provence), p. 31. 
d’interaction, mais seulement dans la tension d’une crise insoluble14 ». On pourrait 
transposer ce propos à la lutte interne de l’œuvre esthétique (positive), en attribuant, en 
première analyse, le beau à la musique et le vrai à l’esthétique, mais en seconde analyse, 
le vrai à cette œuvre musicale contemporaine « dérangeante » mais « hurlante de vérité » 
et le beau à son commentaire esthétique. En effet il n’y a sans doute pas de rationalité 
(de vrai) dans l’esthétique, mais au départ, du beau, non pas de la science mais de l’art. 
Baumgarten ne dit pas que l’esthétique est le « penser de la beauté » mais justement 
l’inverse, la « beauté du penser15 ». Ce n’est pas là seulement un détail du système de 
Baumgarten. En effet, dans la partie Esthétique théorique de son ouvrage fondateur, 
Baumgarten ouvre le chapitre I de sa section I par le titre « La beauté de la 
connaissance16 ». S’il faut bien considérer, avec Jimenez17 et d’autres, que Baumgarten 
est « l’inventeur » de l’esthétique, on ne peut que conclure à l’aspect fondamentalement 
subjectif d’une discipline qui ne prend pas le beau comme sujet d’étude, comme point 
de départ, mais comme paradigme interne, point d’arrivée, et qui s’érige ainsi elle-même 
au rang d’art, de « poésie du penser ». Que cet art spécifique, partant, puisse adopter les 
autres arts comme sujet, et même « matériau », ne semble au départ qu’une incidence. 
Dès lors Nelson Goodman s’acharne peut-être à tort à réhabiliter l’esthétique aux yeux 
des scientifiques18, en tant que discipline objective, Martin Seel fait peut-être l’erreur 
d’imaginer l’existence d’une « rationalité esthétique19 ». Lorsque Hugues Dufourt 
critique les commentaires de la musique contemporaine comme « autant de simulacres 
de rationalité20 », il oublie que le but de l’esthétique ne serait peut-être pas la rationalité 
mais justement son simulacre, en ce que l’art est précisément le « simulacre en beauté du 
réel » et que l’esthétique, s’il s’agit d’un art, chercherait peut-être la « beauté de la 
rationalité » plutôt que la rationalité elle-même. En suivant ce raisonnement, le fait que 
                                                          
14 Christoph Menke, La souveraineté de l’art, Paris, Armand Colin, 1993, p. 292. 
15 Alexander Gottlieb Baumgarten, Esthétique, Paris, L’Herne, 1988, p. 135. 
16 Idem, p. 127. 
17 Voir Marc Jimenez, “ Pourquoi l’esthétique n’est-elle vraiment apparue comme discipline 
philosophique qu’au XVIIIe siècle ? ”, in op. cit., pp. 13-15. 
18 dans son ouvrage Langages de l’art : une approche de la théorie des symboles, Nîmes, 
Chambon, 1990. 
19 Voir le début de l’ouvrage de Martin Seel, L’art de diviser, le concept de rationalité esthétique, 
Paris, Armand Colin, 1993. 
20 “ En autant de simulacres de rationalité, chacun de ces mouvements érigeait en valeur et en signe 
d’intelligence le refus permanent d’appartenir à son époque. ” Hugues Dufourt, Musique, pouvoir, 
écriture, Paris, Christian Bourgois, 1991, p. 142 
le style d’Adorno soit qualifié de « subjectiviste » ne peut constituer une critique sérieuse. 
Les ouvrages de l’Allemand ne peuvent être jugés qu’en tant que « belles » constructions 
cohérentes, « hymnes », non pas tant à l’art qu’à la beauté de la logique, hymnes 
camouflés en logiques de la beauté. De même les articles et ouvrages de Xenakis, par 
exemple, développent une idée de l’humain optimiste et moderne, « belle » autant que 
sans doute illusoire. Ils n’expliquent rien mais célèbrent. 
Dès lors, le fait que l’esthétique s’intéresse peu, même aujourd’hui, aux musiques 
populaires, ne serait peut-être pas tant un mépris, une « négativité », qu’un désarroi face 
à des œuvres musicales au sens traditionnel, c’est-à-dire achevées comme telles et 
partant, foncièrement rétives à former des « œuvres esthétiques » en s’alliant à l’art du 
commentaire élaboré. Il est possible que la réelle musique de la seconde moitié du XXe 
siècle soit cette musique populaire « manufacturée », cet « art culinaire21 », et que la 
musique savante soit devenue, de par une alliance définitive à la poésie et la philosophie, 
« art esthétique », art neuf, foisonnant, et dans lequel la notion de jouissance est encore 
centrale. S’il faut croire Peter Bürger auquel il semble » qu’Adorno n’a pas vu que les 
avant-gardes ont tout bonnement conçu l’échec comme faisant partie de leur projet22 », 
cet échec sur la scène musicale, en tant que pressant appel au débat d’idées, appel à 
l’esthétique, est le gage d’une réussite dans l’œuvre esthétique, c’est-à-dire dans le 
commentaire idéalisé, poétisé de l’œuvre « inachevée » de l’avant-garde. Si Adorno n’a 
pas vu cet « échec » programmé, il a néanmoins bénéficié de celui-ci en devenant 
l’auteur d’œuvres esthétiques « réussies » et dont la réussite n’eût sans doute pas été 
possible si les œuvres musicales commentées, prises comme matériau, n’avaient pas, 
elles, « échoué », s’il faut reconduire la sentence de Bürger. 
L’émergence des œuvres esthétiques est soulignée, voire encouragée par les 
compositeurs eux-mêmes, lesquels sont pourtant les premiers à en pâtir, en ce que ces 
dernières prouvent par essence l’échec des œuvres musicales à rester autonomes. Jamais 
les compositeurs n’ont autant écrit qu’au XXe siècle, et le prestige de l’article 
scientifique, ainsi que la prolifération des productions éditoriales ne suffit sans doute pas 
                                                          
21 “ Les marxistes critiques, tels que Benjamin ou Adorno, font également leurs poncifs de la 
sacralisation de l’Art. La polémique puritaine contre l’ “ art culinaire ” ou l’ “ industrie culturelle ”, 
omniprésente dans toutes les esthétiques inspirées par l’école de Francfort, ne trouve son plein sens 
que dans la perspective du postulat de la puissance intrinsèquement critique et subversive de l’art 
“ véritable ”. ” Jean-Marie Schaeffer, L’art de l’âge moderne, Paris, Gallimard, 1992, p. 347. 
22 Cité par Marc Jimenez, op. cit., p. 91. 
à expliquer ce phénomène. L’œuvre esthétique est l’une des manifestations des nouvelles 
alliances artistiques du XXe siècle, le cinéma en constituant un exemple flagrant, alliance 
de l’écriture, de la peinture (en tant qu’art de l’image) et de la musique. L’auteur se 
scinde, l’esthétique du « non » s’achève avec la scission interne du génie lequel, en tant 
que divinité, ne peut qu’être indivisible. 
Or l’œuvre esthétique elle-même – il est temps de le remarquer – n’est pas autonome. 
Les auteurs de l’œuvre esthétique ne sont pas seulement le musicien et son 
commentateur. L’œuvre esthétique n’est pas autonome dans l’écrit, écrit de la partition 
puis du commentaire, elle se perd à présent dans la tradition orale. De nos jours chacun 
semble esthète, chacun peut développer oralement son idée au sujet de la musique, 
populaire ou non. Il fut peut-être un temps où l’on eût pu entendre une personne dire 
qu’elle « ne s’intéressait pas à la musique ». Ce temps semble révolu. Cette idée de 
« l’œuvre esthétique orale », dont l’aspect collectif s’est intensifié au-delà de toute 
mesure, voit une preuve fragile dans le fait suivant : certaines œuvres de l’avant-garde, 
même déjà anciennes, atteignent à l’universalité non plus au sens kantien de leur « valeur 
universelle », ni même au sens de la valeur universelle de « l’œuvre esthétique écrite » 
dont elles sont à l’origine, mais au sens de la valeur culturelle du « discours esthétique » 
universel dont elles font l’objet. L’exemple des œuvres de Boulez, à ce sujet, semble 
probant. Il est possible que parmi les personnes qui tiennent un discours passionné, 
cohérent, « beau », esthétique, à la faveur ou plus souvent à l’encontre de celles-ci, seul 
un très faible pourcentage ait réellement entendu une seule de ces œuvres. Notre propos 
n’est pas de regretter un tel phénomène mais de remarquer que les œuvres de Boulez 
(du point de vue de leur réception, pour suivre Jauss), profondément ancrées dans notre 
culture, sont des œuvres non pas musicales, ni même esthétiques, mais 
« esthétiques virtuelles ». Les œuvres esthétiques sont devenues orales. La 
« communication de l’art » qui y est mise en jeu n’est plus assurée, au cours d’une seule 
étape, dans le sens des musiciens vers le public, ni même dans celui de l’œuvre 
esthétique (construite « sur » Boulez) vers le lecteur, mais au cours d’un nombre d’étapes 
considérables, par ouï-dire. Chaque personne qui se fait le relais de ce vaste bouche à 
oreille y ajoute sa propre conception esthétique, fait « œuvre ». Boulez est peut-être une 
œuvre collective à l’échelle de l’élite intellectuelle de la France entière. L’aspect subversif 
des œuvres musicales d’origine, ce vigoureux « non », associé puissamment au second 
« non » de l’œuvre esthétique écrite par le compositeur lui-même, devient un « oui » 
esthétique généralisé, c’est-à-dire une jouissance du discours esthétique pour tous les 
protagonistes de cette propagation orale. On atteint là, en un sens, à l’aboutissement 
d’une dialectique historique, dont le moteur est la jouissance, et dont nous ébauchions 
les deux premières étapes, thèse et antithèse, dans l’œuvre musicale et l’œuvre 
esthétique, dont encore la synthèse serait peut-être l’œuvre esthétique orale dont l’auteur 
serait tout un chacun. Le discours habituel sur la « crise » de l’art contemporain qui 
recèle toujours une frustration face à une jouissance artistique dite perdue, cache peut-
être l’inverse d’une crise, l’épanouissement d’un « art » différent, « art » dans un sens 
considérablement élargi, « art » improvisé du discours esthétique généralisé. 
Or cet épanouissement, s’il s’agit bien du moteur de cette dialectique historique, est 
alors non pas l’effet du retranchement de l’art dans sa négativité, mais la cause même de 
ce retranchement. Le moteur, la jouissance, doit être probablement la cause, non pas 
seulement l’effet. C’est là le point crucial de notre texte, même s’il ne ressemble qu’à une 
pirouette tardive. Partant, l’art est peut-être devenu démesurément complexe parce qu’on 
a aimé parler de lui ou indirectement de son commentaire. Et non l’inverse : ce n’est pas le 
retranchement de l’art qui a fait la prolifération de l’œuvre esthétique. C’est sans doute 
l’inverse. 
Ainsi lorsque du célèbre aphorisme de Huis clos de Sartre (« L’enfer c’est les 
autres »), Boulez conçoit ce surprenant corollaire : « on n’échappe pas à la bienveillance 
[des autres]23 », le compositeur dit peut-être ainsi qu’on n’échappe pas à « l’avidité » du 
public, avidité à jouir des perspectives de discours esthétiques rendues possibles par le 
matériau fourni par le compositeur, matériau en fait détourné, ignoré. Le compositeur 
pâtit de ne plus surprendre le public lui-même « esthète », lui-même artiste, et venant 
chercher sa matière première au concert, matière pour laquelle seule il éprouve cette 
« bienveillance ». L’angoisse de l’artiste face à cette avidité fut peut-être l’une des raisons 
historiques de la négativité — du retrait — de l’art. Lorsque Cage souhaite qu’il y ait des 
« réactions indignées dans le public24 », lors de l’exécution de son Concerto pour piano 
(1958), il y a donc peut-être davantage qu’une volonté d’atteindre au « génie subversif », 
il y a sans doute la volonté de diriger la future propagation du discours esthétique, de se 
sentir l’auteur de cette propagation dans son ensemble, propagation d’indignation, et de 
                                                          
23 Pierre Boulez, Points de repère, Paris, Christian Bourgois, 1981, p. 561. 
24 Voir Mauricio Kagel, op. cit., pp. 108-109.  
diriger finalement l’œuvre esthétique collective à travers ses interprètes (les 
« protagonistes de l’ ouï-dire »), comme un chef dirige ses instrumentistes. 
Rien d’étonnant, partant, à ce que Cage ait été l’un des inventeurs de « l’œuvre 
ouverte » qui comme la définit Francis Bayer est « volontairement inachevée25 » et peut 
faire intervenir non seulement les interprètes26, mais le public pour achever la 
composition définitive. Au demeurant, comment une telle idée fût-elle venue à un 
compositeur si celui-ci, au préalable, n’avait pas profondément ressenti que le public 
était déjà artiste sur la « scène esthétique » ? Ceci nous permet peut-être de concevoir 
une métamorphose de la notion « d’auteur » au XXe siècle, mouvement en trois étapes : 
(i) L’œuvre musicale (l’auteur est le compositeur) 
(ii) L’œuvre esthétique (l’auteur est le compositeur puis le commentateur) 
(iii) Le discours esthétique (l’auteur est tout un chacun) 
C’est la seconde étape de cette prise de conscience de la créativité en tant que 
phénomène collectif qui semble dominante dans la musique du XXe siècle. La troisième 
n’a pas encore donné toute sa mesure. Elle aboutira peut-être, dans un futur lointain, si 
la « délocalisation » de la notion d’auteur atteignait son paroxysme, par exemple, à la 
suppression des droits d’auteurs (phénomène qui semble déjà amorcé par la diffusion 
anarchique des œuvres musicales sur Internet, ainsi que par la prolifération des 
commentaires esthétiques écrits par des particuliers sur les sites, ce qui fait naître 
l’impression que tout un chacun est auteur), si l’œuvre devient purement esthétique et si 
l’œuvre esthétique appartient au public seul, ce que Gérard Genette semble proche de 
penser27. 
 
                                                          
25 Voir Francis Bayer, De Schönberg à Cage, Paris, Klincksieck, 1987, 2
e
 éd., p. 146. 
26 Umberto Eco donne les exemples de la Sequenza I (1958) pour flûte de Berio, du Scambi (1957) 
d’Henri Pousseur ainsi que du Klavierstück XI (1956) de Stockhausen (voir Umberto Eco, L’œuvre 
ouverte, Paris, Seuil, 1965, p. 15). Notons que d’autres Klavierstücke de Stockhausen font également 
appel à la décision finale de l’interprète, par exemple le neuvième. 
27 La réflexion esthétique de Genette expose que seul le sujet est capable d’apprécier l’œuvre, 
laquelle n’a dès lors aucune valeur objective (voir Gérard Genette, L’œuvre de l’art. 2, La relation 
esthétique, Paris, Seuil, 1997). Dès lors la valeur de l’œuvre, ce que l’on peut appeler l’œuvre 
esthétique, est créée par tout un chacun. 
